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	Van het platteland naar de stad, van ambacht naar massaproductie, deze veranderingen die de industriële revolutie gedurende de negentiende eeuw voor het gewone volk met zich meebracht zijn zichtbaar in de vernieuwende thema’s uit die tijd, zoals het industriële landschap, het fabrieksinterieur en de arbeider als opzichzelfstaand figuur of als symbool van armoede en ellende. Het naturalisme heeft in de verbeelding van deze industriële thema’s een cruciale rol gespeeld. Door het streven naar een objectieve en neutrale benaderingswijze waren de naturalisten in staat om de gebeurtenissen van de tijd zo te documenteren dat deze voor een groot publiek begrijpelijk zijn. Een vergelijking tussen het symbolistische, sublieme werk La faim, la folie et le crime van de Belgische kunstenaar Antoine Wiertz (1806-1865) en een naturalistisch werk als Sans Asile van de franse kunstenaar Fernand Pelez (1843-1913) laat dit goed zien (vergelijk afb. 1 en 2). 
	Het streven van de naturalisten was om hun eigen tijd vast te leggen zoals die tijd er uitzag. De steeds grootschaliger wordende mijn- en fabrieksarbeid leende zich hier uitstekend voor, tegelijkertijd kozen velen ervoor de langzaam verdwijnende aspecten van de eigen tijd vast te leggen, zoals de aan huis gebonden traditionele wever. 
	In de tweede helft van de negentiende eeuw wint het drieluik als beeldvorm voor seculiere onderwerpen aan populariteit.​[1]​ Ook zijn in het laatste kwart van de negentiende eeuw industriële arbeiders ook uitgebeeld op het drieluik, dat een religieuze oorsprong en lading heeft. Het is specifiek het drieluik dat hiervoor in gebruik wordt genomen, diptieken en polyptieken worden minder geschikt bevonden voor dit thema.​[2]​ 
	Het ziet er echter naar uit dat naar dit onderwerp weinig onderzoek is gedaan. Er zijn weliswaar publicaties over de ontwikkelingsgeschiedenis van het drieluik waarin de negentiende eeuwse ontwikkeling niet ontbreekt, en er zijn eveneens publicaties die specifieke drieluiken met een industrieel onderwerp behandelen, maar een gerichte vergelijking tussen meerdere industriële drieluiken lijkt te ontbreken. Een interessante invalshoek voor deze scriptie, die in het kader van de onderzoekswerkgroep naturalisme tot stand is gekomen, is daarmee gevonden.
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Inleiding

‘There is one great fact, characteristic of this, our nineteenth century, a fact which no party dares deny. On the one hand, there have started into life industrial and and scientific forces, which no epoch of the former human history ever suspected. On the other hand, there exist symptoms of decay, far surpassing the horrors recorded of the latter times of the Roman empire. In our days everything seems pregnant with its contrary; machinery gifted with the wonderful power of shortening and fructifying human labour, we behold starving and overworking it. The new-fangled sources of weatlh, by some strange and weird spell, are turned into sources of want. The victories of art seem bought by a loss of character.’​[3]​ 

In de negentiende-eeuwse industrie uitbeeldende kunst is een kentering waarneembaar in de sympathie van de kunstenaar. De technische vooruitgang bracht in eerste instantie grote bewondering, trots en wellicht nationalistische gevoelens voort. De industrialisering werd beschouwd als een wonder op zichzelf en voor de economie. Bovendien waren de industriëlen een nieuwe afzetmarkt voor de kunst. De kunstenaar was geneigd de fabriek als een bezienswaardigheid of spektakel weer te geven (zie afb. 3).​[4]​ De arbeider functioneert in zulke afbeeldingen als een kleine radar in een groter geheel. 
	Vooral in de jonge staat België werd de andere kant van de medaille echter snel opgemerkt. Daar was de industrie na Engeland het meest ontwikkeld, en dat vergde grote hoeveelheden kolen, een uitgebreid spoorwegennet en veel arbeiders. De industrie droeg weliswaar in grote mate bij aan de welvaart van het land, maar die welvaart kwam een selecte groep ten goede. De tentoonstellingscatalogus Art et société en Belgique beschrijft hoe de hoofdstad getransformeerd werd (boulevards, stations, institutionele gebouwen zoals het paleis van justitie verrezen in rap tempo) terwijl de kompels en fabrieksarbeiders voornamelijk leven van brood gemaakt van aardappelen, oude wafels en rogge.​[5]​ 
	De sympathie van de kunstenaar, die eerder bij de hun opdrachtgevers lag, sloeg in de negentiende eeuw over naar de kant van de arbeider, waarvan stromingen zoals het realisme en het naturalisme getuigen. Zo had de Borinage, de mijnstreek van België in de provincie Henegouwen, een sterke aantrekkingskracht op kunstenaars, mede dankzij Émile Zola’s (1840 - 1902) roman Germinal (1885).​[6]​ Veel kunstenaars verbleven voor kortere of langere tijd in het gebied om de ellende van de mens in het zwarte land waar te nemen. Tot het werk dat hier gemaakt is behoren ook drieluiken met de industriële arbeider als onderwerp. Onduidelijk is echter waarin de de aantrekkingskracht van deze beeldvorm lag, en of de kunstenaars vergelijkbare beweegredenen hadden om deze drieluiken te maken. 
	De centrale vraag luidt dientengevolge: Waarom gebruikten kunstenaars het drieluik als beeldvorm voor hun verbeelding van het onderwerp ‘de industriële arbeider’?  Om hier een antwoord op te formuleren, is het allereerst van belang om te kijken naar de ontwikkelingsgeschiedenis van het drieluik, om de betekenis die het drieluik had voor de negentiende-eeuwse kunstenaar voor ogen te hebben. Er worden daarna vier drieluiken besproken. De kunstwerken die besproken worden zijn Hans Deiters' Arbeit, Henri Luytens De Werkstaking, Léon Frederics Les âges de l'ouvrier en Constantin Meuniers Triptiek van de mijn. Er is hierbij geen chronologische volgorde aangehouden., omdat dit de verwachting zou kunnen scheppen dat het voorgaande werk van invloed is geweest op het er op volgende werk, terwijl dit niet (duidelijk) het geval is. Wel is de volgorde gebaseerd op sterke overeenkomsten of verschillen tussen de werken.
	De vier gelecteerde kunstwerken zijn geproduceerd in de periode van eind negentiende eeuw, begin twintigste eeuw. In deze periode wordt het perspectief het arbeidersbestaan sterk beïnvloed door de naturalistische traditie, hierna speelt het expressionisme een steeds grotere rol. 







1. Een korte ontwikkelingsgeschiedenis van het drieluik.

	Het triptiek vindt zijn oorsprong in de middeleeuwen, waarbij de huidige vorm, een middenpaneel met beweegbare zijpanelen, ontstond aan het einde van de dertiende eeuw.​[8]​ Het triptiek of polyptiek dient als altaarstuk in de kerk een strikt religieuze functie als visuele uitleg voor het reliek waar het bijhoort. (Het diptiek diende vooral voor persoonlijk gebruik). De door scharnieren aan elkaar gemonteerde luiken bevinden zich in gesloten toestand, behalve op de feestdag van de betreffende heilige. Beroemd uit de renaissancetijd zijn de Vlaamse Primitieven, zoals Jan van Eyck (1390-1441), Hans Memling (1430-1494) en Rogier van der Weyden (1399-1464). Rond dezelfde tijd dat de Vlaamse Primitieven hun beroemde triptieken vervaardigden raakte ook het profane drieluik in zwang. Het onderwerp betreft vrijwel altijd het portret van een invloedrijke persoon, vaak omgeven door persoonlijke attributen, zoals familiewapens, in het linker- en rechterpaneel (zie afbeelding 4). De vorm van het drieluik wordt geleidelijk steeds minder vanzelfsprekend gereserveerd voor kunst met een christelijke iconografie. Met name ten tijde van het maniërisme komen seculiere waarden (zoals Justitia, Fortuna, Natura, Individuum, Familia en Communitas) op, die vaak een plaats krijgen op een triptiek. Toch blijft de religieuze connotatie van het triptiek als beeldvorm behouden, waarschijnlijk vanwege de grotere zichtbaarheid als functionerende altaarstukken in de religieuze openbare ruimte. 
	Formele aspecten van het drieluik kunnen ook een reden zijn voor de religieuze connotatie van het triptiek zoals door Klaus Lankheit wordt beargumenteerd in Das Triptychon als Pathosformel. Het drieluik is volgens hem een standaardvorm die een verheven karakter aan alle mogelijke onderwerpen geeft, of het nu religieuze of profane beelden betreft. Vanwege dit verheven karakter is het verband met religieuze kunst snel gelegd. 
	
	In de negentiende eeuw was het triptiek als beeldvorm voor profane onderwerpen betrekkelijk zeldzaam geworden. Het is af en toe nog terug te vinden bij de late romantici en de prerafaëlieten, maar de realisten en impressionisten moesten niets hebben van deze beeldvorm, vanwege het verheven karakter dat het triptiek zou verlenen aan het onderwerp . De impressionisten wilden immers enkel hun indruk van het alledaagse leven geven, zonder gekunsteldheid, en vrij van dieper liggende boodschappen of allegorieën. Het is bovendien ondenkbaar dat Gustave Courbet (1819-1877), de grondlegger van het realisme, die één van zijn werken signeerde met Courbet sans idéal et sans religion, zijn beelden zou vangen in de vorm van een triptiek. Hij was tegen alle vormen van verheerlijking in de kunst, en het triptiek als vorm zou deze verheerlijking juist aanmoedigen.
	Tegen het einde van de eeuw ontstond voor het triptiek echter weer een bloeiperiode. Het onderwerp in deze bloeiperiode is meestal seculier, zodat Klaus Lankheit spreekt van 'een tweede bron van secularisering van deze beeldvorm'.​[9]​ De situatie in de kunst ten tijde van het maniërisme en de fin de siècle is volgens hem zelfs vergelijkbaar: de voorgaande ontwikkeling is uitgeput, er is onzekerheid over het breken met de traditie, er ontstaan spanningen in de kunst. Men grijpt terug op mythologische voorstellingen maar ook op abstracte begrippen zoals 'het leven', 'de oorlog' en ook 'de arbeid', die zich goed laten ordenen door de vorm van het drieluik. 
	











2. Vier case studies naar industriële drieluiken.

	Het onderzoek naar de vier drieluiken heeft zich gericht op het beantwoorden van vragen die een vergelijking mogelijk maken. In welke omstandigheden is het werk gemaakt? Hierbij moet gedacht worden aan de tijd en plaats, maar ook of het werk wellicht in opdracht is gemaakt. Daarnaast is gezocht naar mogelijke invloedbronnen van de kunstenaar, zoals religie, politieke stromingen (het socialisme), kunststromingen (zoals het symbolisme, realisme en naturalisme), en belangrijke figuren (schrijvers of denkers uit die tijd). 








Hans Deiters’ ( Düsseldorf 13 juni 1868 - 1922) Arbeit (zie afb. 5), is gemaakt in Duitsland en is daarmee de uitzondering onder de besproken werken, die verder allemaal hun oorsprong in België vinden. Over de schilder is vrij weinig bekend, iets wat wellicht verklaart wordt door zijn ‘geslotenheid en terughoudendheid’.​[10]​ Bekend is dat hij uit een creatieve familie komt. Zijn vader Heinrich Deiters (1840 - 1915) was een redelijk succesvolle landschap- en genreschilder, die onder andere graag in Scheveningen schilderde.​[11]​ Zijn zus Leonore Deiters (1879 - 1939) was een schrijfster en journaliste, die enkele boeken liet voorzien van afbeeldingen door haar broer.​[12]​ 
	Hans Deiters volgde net als zijn vader een opleiding aan de toonaangevende academie van Düsseldorf.​[13]​ Deze academie stond bekend om zijn historiekunst en landschappen, maar was redelijk traag in het overnemen van de nieuwe Franse stromingen, terwijl sommige stromingen of bewegingen zelfs helemaal geen ingang vonden in de academie, zoals geldt voor het naturalisme.​[14]​   Zodoende werden sociale vraagstukken in de Düsseldorfse academie nauwelijks aangekaart. Het succes van Hans Deiters bestond voornamelijk in zijn symbolistische voorstellingen en zijn decoratieve werken.​[15]​ Naast het schilderen legde hij zich toe op de kunst van het steendrukken, ontwierp plakkaten en versierde boeken. Het oeuvre van de kunstenaar bestaat veelal uit sterk symbolistische, droomachtige voorstellingen in heldere kleuren, die elke vorm van zwaarmoedigheid ontberen (zie afb. 6).​[16]​ Dit verklaart zich ook doordat Deiters veel in opdracht van de elite heeft gewerkt, zoals het geval is bij zijn acht wandschilderingen in het theater van Wiesbaden, die onder andere bestaan uit allegorieën van de ondeugd, vrolijkheid, zorgeloosheid en frivoliteit.​[17]​

	Hoewel de kleuren van Arbeit wat soberder zijn dan Hans Deiters’ gebruikelijke heldere pasteltinten, heeft het wel dezelfde sterke symbolische lading. Centraal en verhoogd in het drieluik bevindt zich de allegorie op de arbeid, een in blauw geklede vrouw met een beschermend hoofddeksel op en een hamer in haar rechterhand, die nonchalant tegen haar heup leunt. Aan haar voeten ligt het vuur van Prometheus, in ketenen, en naast hem twee niet direct nader te bepalen allegorieën, een met een vissenstaart in plaats van benen en een roer in haar hand, de ander leunt haar onderarm nonchalant op een grote hoefijzermagneet.​[18]​ Op de achtergrond gaat het industriële werk door. De grote rookpluimen tonen de hoge productie, terwijl de mannen zich in harmonie aan hun werk wijden. Het linkerpaneel laat een smid zien, het rechterpaneel een ijzergieterij. 
	Het geheel wijst op een verheerlijking van de arbeid, niet vanuit een religieus of sociaal perspectief, maar eerder vanuit een economisch perspectief: de arbeiders zijn niet afgebeeld als individuen, maar als onderdelen van een gesmeerde machine. De vele schoorstenen geven de grootsheid van het complex aan. De triomf van de arbeid, die het vuur van Prometheus overmeesterd heeft, is een beeld van trots, en niet van bescheidenheid. 
	De allegorieën op het werk deden opdrachtgeving van een Duitse staalfabrikant vermoeden, waarbij de twee allegorieën aan de zijde van het vuur van Prometheus de twee (belangrijkste) producten van de fabriek zouden symboliseren: magneten en scheepsmateriaal. Dat het goed mogelijk is dat een staalfabriek magneten produceert, blijkt wanneer het type magneet nader bepaald is: Het betreft een permanent type magneet zoals in 1867 in een Duits handboek beschreven wordt.​[19]​ Dit type magneet bestaat uit dunne laagjes ijzer en nikkel. 
	Een verdere zoektocht gaf de doorslaggevende bevestiging: Het tijdschrift Eisen und Stahl schrijft dat het om een opdracht vanuit de industrie gaat: W. Moyer uit Hannover, vertegenwoordiger van de Duitse Ijzer- en Staalindustrie Vereniging biedt namens zijn corporatie Dhr. Scheidter, met enkele hartelijke woorden, het driedelige schilderij, vervaardigd door Hans Deiters aan, dat de eenheid in de ijzerindustrie symboliseert.​[20]​ Het jaartal van deze publicatie (1917) geeft bovendien aan dat Arbeit naar alle waarschijnlijkheid vlak voor of in 1917 gemaakt is.
	Overigens lijkt Arbeit in veel opzichten op een ander werk, dat (waarschijnlijk) daarvoor gemaakt is: Kaiser Wilhelm II door Ludwig Heinrich Heyne uit 1912 (zie afb. 7). De vorm van het (in beiden gevallen scharnierloze) drieluik, het centrale figuur dat boven de zijvoorstellingen uittorent en de uitbeelding van industriële activiteit in de zijpanelen zijn als overeenkomsten aan te duiden. 
	Alles bijeengenomen lijkt de wijze van verbeelding van de arbeider op het drieluik van Hans Deiters zich te verklaren doordat het in opdracht gemaakt is (en dientengevolge minder een persoonlijke reflectie is), maar eveneens door het milieu waarin Deiters werkte: de academie van Düsseldorf vermeed sociale vraagstukken. Bovendien werkte Deiters voor de hogere Duitse klasse, zoals in het geval van zijn wandschilderingen voor het theater. De toepassing van het drieluik op dit onderwerp was mogelijk al bekend bij Deiters, aangezien Ludwig Heinrich Heyne eerder dan Hans Deiters een soortgelijk werk heeft geproduceerd. 

2.2. De aanval op de staat: Henry Luytens De Werkstaking.
	
	De van geboorte Nederlandse schilder Henry Luyten (1859 - 1945)  heeft met De Werkstaking een zeer binnen het naturalisme passend werk gemaakt. Het voldoet in het bijzonder aan het criterium dat de uitwerking monumentaal moet zijn om als kunstwerk voor het grote publiek te dienen: het middendeel alleen al meet drie bij vijf meter (zie afb. 8). De realistische weergave, de dramatische lichtval en de uitbeelding van de geagiteerde menigte versterken het gevoel dat dit een historische gebeurtenis van belang is. De menigte is uitzinnig van honger en onvrede, verder aangejaagd door hun vurig gebarende leider. Het overlijden van één van hun kameraden onder de barre omstandigheden geeft weer dat het zich bij de situatie neerleggen geen optie is.
	Net als Léon Frédéric (zie paragraaf 2.3, pp. 15-17) weet Henry Luyten harmonie in het werk aan te brengen met behulp van kleurstelling: de rode kleur van de vlag in het midden van het schilderij komt terug in het kapje van het meisje in het linkerluik en in het vod van de vlag in het rechterluik. Een ander stilistisch middel dat hij gebruikt is het benadrukken van het centrum van het doek door daar veel verfijnder te schilderen dan in het linker- en rechterluik.
	Maar in tegenstelling tot Frédéric heeft Henry Luyten van het drieluik gebruik gemaakt om een chronologisch verhaal te vertellen. De armoede en honger die de stakers tot actie dwingt wordt verbeeld in Miserie, waar een weduwe met een baby in haar armen en een kind aan haar zijde met lege handen langs de verlichte etalages van de winkels slentert, bedelend voor hun avondmaal.​[21]​ De staking is wegens deze omstandigheden onvermijdelijk, wat nog eens extra benadrukt wordt door de leus Du pain du pain op een bordje dat uit de menigte steekt. Het gevolg van de staking is echter catastrofaal: de staking eindigt in een bloedbad wanneer het Belgische leger mannen en vrouwen neerschiet. De meedogenloze soldaat (met voldoende rantsoen op zijn rug gebonden) heeft geen haast om van het bloedbad weg te komen, hij steekt eerst nog zijn pijp of sigaret aan.
	De sterke betrokkenheid van Luyten bij de staking wordt verklaard door zijn aanwezigheid bij de stakingen van 1886-1887 in de Borinage: ‘Ik ben mee afgedaald in de mijn en heb de werkstaking helemaal zelf medegemaakt. Dat maakt je koud, zoo iets...je siddert ervan en je vergeet jezelf.’​[22]​ Zijn collega’s tonen echter geen begrip voor de situatie en Luytens keuze dit zo monumentaal te verbeelden: ...‘Mijn makkers van ‘Als Ik Kan’ begrepen mij niet altijd: Centen, Rik, centen’, zei er een. ‘Waarom schilder je die smerige kerels op zoo’n groot doek?’​[23]​
	De reden is echter duidelijk zichtbaar in het schilderij: het onrecht dat de mijnwerkers wordt aangedaan door de staat heeft Luyten gechoqueerd. De aanval ontgaat de Belgische staat niet. Hij mag het drieluik in deze staat niet tentoonstellen. Luyten verwisselt simpelweg de zijluiken, en noemt het luik met de soldaat erop Grauwvuur (de ontploffing van steenkoolstof in een mijn). Hierdoor wordt de dood van de arbeiders een natuurlijke oorzaak gegeven, en blijkt uit de chronologie van het schilderij dat de ellende van het gezin een gevolg is van de staking, en niet de oorzaak ervan. Dit volstaat om het drieluik tentoon te mogen stellen. In 1916 wordt het triptiek desalniettemin ontdaan van zijn zijluiken, en wordt enkel het middendeel tentoongesteld.​[24]​ Deze wijze van tentoonstellen duurt voort tot de verhuizing van het triptiek naar Roermond in 1932.
	Uit Luytens verdere oeuvre spreekt ook een sterke sympathie voor het werkende volk. Hoewel hij zijn monumentale doeken voornamelijk bewaart voor bourgeoisieonderwerpen  (zoals Sonata) maakt hij veel portretten van mensen uit het werkende milieu, zoals een vissersmeisje, een schapenhoedster, een weduwe, baksteenopzetsters en aardappelrooiers.​[25]​ De stijl van deze werken heeft zowel raakvlakken met het impressionisme als met het naturalisme. 
Ook deze werken zijn veelal op metersgrote doeken afgebeeld. Ze ontberen echter een verhaal, wat in De Werkstaking de boventoon voert. Het drieluik is voor het uitbeelden van dit verhaal cruciaal.   
	Henri Luytens monumentale doeken laten zien dat hij zichzelf graag zag als een kunstenaar die cruciale momenten van onrechtvaardigheid in de geschiedenis heeft bijgewoond en vastgelegd. Zo heeft de hij in 1914 een begin gemaakt aan het diptiek De Vlucht uit Antwerpen, met een afmeting van 197 x 317 cm, dat echter nooit voltooid is.​[26]​ Ook het Gulden Doek van Vlaanderen waar hij in 1931 aan begon, is een aanklacht tegen een sociaal onrecht: het vernederen en verdrukken van het Vlaamse volk door de Belgische staat (zie afb. 9).​[27]​ 	





2.3. Een optimistisch drieluik: Leon Frédérics Les Ages de l’Ouvrier.


	De Belgische schilder Léon Frédéric (1856 - 1940) werkte zowel naturalistisch als symbolistisch, en heeft deze twee stromingen in Les âges de l’ouvrier, dat wel gezien wordt als zijn meesterwerk, verenigd (zie afb. 10).​[30]​ Zijn oeuvre telt overigens meer dan zestig drieluiken. Beroemd is ook zijn andere grote drieluik, Les marchands de craie (1882-’83), dat in veel opzichten een tegenhanger is van Les âges de l’ouvrier. De lichtere kleuren, het gevoel van ruimte en het landschap in Les marchands de craie zijn de tegengestelden van de donkere, intense kleuren, het gevoel dat lege ruimte ontbreekt en het stedelijke karakter van Les âges de l’ouvrier. 
	Ondanks de veelheid aan menselijke figuren op het triptiek, straalt het werk een zekere harmonie uit, verkregen volgens klassieke methoden zoals symmetrie in kleurstelling, zoals te zien is in de lichtere kleurstelling van de voorste man in het linkerluik en de voorste vrouw in het rechterluik.​[31]​ Het overbevolkte drieluik doet sterk denken aan de eveneens met figuren verzadigde drieluiken uit de baroktijd.​[32]​ De minutieuze detaillering en de breuk in schaal tussen het middendeel en de luiken doen echter eerder denken aan de vijftiende en zestiende-eeuwse Vlaamse drieluiken (de verschillen in schaal vallen met name op tussen het linkerpaneel en het middenpaneel). 
	De leeftijden van de arbeider, zoals de titel in het Nederlands zou luiden, vervlecht het naturalisme en symbolisme tot een synthese, zoals uitvoerig beschreven wordt door Rodolphe Rapetti in het artikel Léon Frédéric et Les âges de l’ouvrier.​[33]​ Enerzijds is er de fotorealistische weergave en de monumentale uitwerking van het arbeidersthema die het werk naturalistisch maken, anderzijds bevat het werk subtiele iconografische elementen die zowel Frédérics religieuze intenties weergeven als ook de betekenis van het drieluik.
	Rapetti stelt dat Frédéric in dit schilderij breekt met de traditie van miserabilisme. Het werk toont dat de kunstenaar niet mee wil gaan in de traditie dat onderwerping een pijnlijk lot is en rebellie tegen de sociale orde van de maatschappij voortgezet moet worden. In plaats daarvan wilt Frédéric met dit werk een historische verandering vastleggen, wat verklaart waarom hij niet in de verleiding kwam om er een allegorisch werk van te maken. 
	In de jaren negentig van de negentiende eeuw is de grootste misère van de arbeiders namelijk achter de rug. De crisisjaren culmineerden in de massale stakingen en demonstraties van 1886-1887 in de Borinage, maar ook in de demonstraties voor kiesrecht in 1893. Het economische klimaat werd gunstiger; de economische groei van België bleek spectaculair, en het proletariaat wist uitbreiding van de rechten van het burgerschap (kiesrecht) te verwerven, waarmee ze meer invloed op de politiek kregen. Het zijn precies deze hoopgevende gebeurtenissen die Léon Frédéric hebben aangezet tot het schilderen van De leeftijden van de arbeider.
	Het schilderij lijkt verdeeld te zijn tussen de benauwde situatie van het nabije verleden en de hoopgevende situatie van de toekomst. Allereerst blijkt dit uit de ordening die in het werk gehandhaafd wordt: de verschillende panelen zijn niet zozeer gereserveerd voor bepaalde  leeftijden (alle leeftijden lopen door elkaar heen) maar eerder in momenten van de dag. Het linkerluik geeft de werkdag van de mannen weer (waarbij de zware arbeid van het verslepen van de palen ten zeerste doet denken aan Christus die zijn kruis draagt) , het rechterluik geeft de belangrijke dagtaak van de vrouw in afwezigheid van haar man weer: het voeden van de baby. Het middendeel geeft de tijd na dienst weer: mannen vrouwen en kinderen zijn herenigd na een dag werken of naar school gaan.​[34]​ In de achtergrond is in wonderlijk (Vlaamse primitieven gelijkend) perspectief op elk van de onderdelen van het triptiek een gebouw te zien: op het linkerluik de gevangenis Saint-Gilles, op het centrale deel het hôpital Saint-Pierre en op het rechterluik het paleis van justitie. 	
	De symboliek van deze gebouwen in relatie tot de taken die de arbeiders uitvoeren drukt een precaire situatie uit: Wie zijn werk neerlegt kan verwachten in de gevangenis terecht te komen. Wie niet proper is en niet zorgt voor voldoende brood op de plank mag vrezen dat één van de gezinsleden in het ziekenhuis belandt, en wie haar kind via de moedermelk en de opvoeding haar slechte gewoontes doorgeeft zal zien dat het later strafrechtelijk vervolgd zal worden. 
	De verloederde jeugd, vertegenwoordigd door de kring van kaartspelende jongens, geeft eveneens weer hoe moeilijk het is om op het rechte pad te blijven in deze sombere situatie. Één van de jongens heeft echter het licht gezien. De kaarten in zijn hand zijn zichtbaar voor iedereen, maar dat deert hem niet, want hij is afgeleid door het plotselinge inzicht dat hij verkrijgt, te zien aan zijn intense blik in het niets. Het is in die context ook geen toeval dat het hengsel van de mand die het meisje achter hem vasthoudt een aureool vormt achter zijn hoofd.

	Zijn vrouwelijke tegenhanger kan in de achtergrond gevonden worden, in de begrafenisstoet van het slachtoffer van de demonstraties. Haar figuur valt op dankzij de overeenstemming in kleur tussen de rode vlaggen op de kist en haar jurk. Ook zij kijkt achterom naar de beschouwer alsof ze een helder inzicht heeft: zij ziet de toekomst. 
	Het zijn deze kinderen die een gunstige toekomst zullen meemaken. De begrafenisstoet bevindt zich op de achtergrond, als getuige van een ommekeer in de Belgische arbeidsgeschiedenis, de kinderen, op de voorgrond, omgeven door licht dat hun haar als goud doet stralen, zijn de toekomst. Het duistere verleden is afgesloten dankzij de uitbreiding van de rechten van het werkende volk. Het is dus zaak de arbeid weer op te nemen en het gezin draaiende te houden. 




2.4. De mijnwerker als belichaming van het lijden van Jezus Christus: Constantin Meunier’s La Mine.


	Constantin Meunier (1831 - 1905) , een Belgische schilder en beeldhouwer, was tot het moment dat hij zijn carrière omgooide om de arbeider centraal te stellen, een redelijk onbekende kunstenaar.​[35]​ Toen Meunier begon met het schilderen van de industriële arbeider was hij een pionier op dat gebied. Tot dan toe werd er nauwelijks onderscheid gemaakt tussen verbeelding van de landarbeid en de industriële arbeid: de industriële arbeider werd als goed vertegenwoordigd beschouwd in de verbeelding van een landarbeider. Men zag geen wezenlijk verschil tussen deze twee type arbeiders.
	Meunier kwam voor het eerst in contact met de industriële gebieden van België toen hij in samenwerking trad met auteur Camille Lemonnier (1844 - 1913); voor de totstandkoming van de encyclopedie La Belgique (1888) maakte Meunier een serie tekeningen van verscheidene landschappen en karakteristieken van gebieden in België.​[36]​ Hiervoor heeft hij samen met Lemonnier tussen 1878 en 1881 rondgereisd. Hierop besloot Meunier zich volledig te wijden aan het onderwerp van de industriële arbeider, waarmee hij veel succes oogstte. Lemonnier speelde een grote rol in Meuniers toespitsing op de arbeiders. Niet alleen had hij met Meunier die cruciale reis gemaakt, hij ondersteunde Meunier ook in zijn opvattingen, zoals blijkt uit dit citaat van Camille Lemonnier uit Art et société en Belgique: ‘un peintre austère inopinément instaurait le peuple dans l'art, se conformant d'instinct plutôt que de raison, à l'evolution des idées democratiques et sociales défendues par Proudhon dans le livre et par Courbet dans le tableau.’​[37]​
	Naast deze reis wordt nog een eerdere cruciale ervaring van Meunier beschreven door zijn vrienden R. Petrucci en Ch. Richetts. Meunier had zijn eerste ervaring met de wereld van de arbeid in het trappistenklooster in Westmalle, waar hij diverse ambachten zoals timmer- en smeedwerk beoefende.​[38]​ Hij bezocht vanuit hier ook een vriend in een glasfabriek in Val-Saint Lambert, waar hij voor het eerst getrokken werd door ‘het visioen van de arbeid’. De schetsen die hij in deze periode gemaakt heeft zijn helaas spoorloos verdwenen. 
	Constantin Meunier was niet alleen één van de grondleggers van het afbeelden van de industriële arbeider, hij heeft ook jarenlang religieuze stukken en ook religieuze triptieken geschilderd. De keuze voor een contemporain profaan drieluik is voor hem dus niet zo vreemd. De connectie tussen arbeid en religie wordt nog verder versterkt door zijn grote inspiratiebron Jean-François Millet (1814-1875).​[39]​ Veel figuren van Meuniers vroege werken stralen dezelfde energie uit als Millets zaaier. Hoewel het doel, de werkende man op een hoger voetstuk te plaatsen, gelijk blijft, krijgen Meuniers figuren een zweem van uitputting over zich. Ze blijven echter waardige figuren, die ‘niet met hun vuist naar de kosmos schudden’.​[40]​ 
	De titels van het drieluik verraden reeds de verwijzing die Constantin Meunier (1831 - 1905) maakt naar de passie van Christus, het meestgebruikte onderwerp voor religieuze triptieken. Die vergelijking tussen de situatie van de mijnwerker en Christus uit zich in het symbolische aspect van het mijnerswerk: Het afdalen in de aarde (in de onderwereld), het lopen naar de mijnberg (het dragen van het kruis naar de Calvarieberg), en het terugkeren uit de krochten van de aarde (de wederopstanding van Christus).​[41]​ Of deze uitleg sluitend is, staat onder discussie, want Christine Goetz voert aan dat de arbeiders in Het naar boven komen weinig van doen hebben met enige wederopstanding (die triomf, zege en vrede behelst): de arbeiders komen terug van een minimaal twaalf uur durende werkdag, en Constantin Meunier zou deze gang van zaken willen aanklagen. Lucien Christophe benadrukt bovendien dat Meuniers oeuvre bovenal als menselijk, en niet als socialistisch of christelijk dient te worden beschouwd.​[42]​ Nog een reden die voor wordt aangevoerd voor de drieluiksvorm van Meuniers Triptiek van de mijn, is dat hij hiermee zijn nalatenschap wilde vastleggen, aangezien het triptiek een typische fin-de-siècle-mode zou zijn, en de compositie drie thema’s verenigt die in tal van voorgaande werken zijn behandeld.​[43]​ 
	Het succes van de compositie blijkt uit de grote populariteit die De mijntriptiek rond de eeuwwisseling kende. ​[44]​ Carel Blotkamp komt in zijn inaugurele rede Triptieken in Stijl tot de conclusie dat de schilder Bart van der Leck (1876-1958) waarschijnlijk sterk geïnspireerd is geraakt door het werk. Zo moet het werk ten minste één keer in Nederland te zien zijn geweest, en is het uitvoerig van commentaar voorzien door H.P. Bremmer, een kunstcriticus waarmee Van der Leck nauw contact had. Het werk van Van der Leck waar Blotkamp Meunier als inspiratiebron van aanduidt is Compositie IV (De mijn) uit 1916. Hij komt tot de conclusie dat Van der Leck zijn werk zag als ‘een eigentijdse expressie van existentieel menselijk lijden, naar analogie van het lijden van Christus.’​[45]​ Impliciet lijkt hij hiermee te stellen dat dit ook geldt voor de grote inspiratiebron voor het triptiek van Van der Leck. 
	Afgaande op de vorm, de titel van het werk en op de waardigheid die de figuren uitstralen, is de stelling dat de kunstenaar religie wilde leggen in het alledaagse leven van de mijnwerkers aannemelijk. Dat de mijnwerkers op het rechterluik uitgeput zijn na hun lange werkdag hoeft deze conclusie niet te ondergraven, aangezien het goed mogelijk is dat dit onderdeel uitmaakt van het realisme dat Meunier in zijn werk met de religie wilde verbinden. Het zou immers niet realistisch zijn om mijnwerkers die zulke lange dagen werken af te beelden als zegevierend wanneer zij het licht weer zien. Dit uitgangspunt is vergelijkbaar met dat van Léon Frédéric, die de symboliek in zijn drieluik eveneens niet kenbaar maakt met bovennatuurlijke elementen, maar bij voorkeur laat blijken uit de compositie, ordening en kleurstellingen.
Conclusie

	Waarom gebruikten kunstenaars het drieluik als beeldvorm voor hun verbeelding van het onderwerp ‘de industriële arbeider’? Deze vraag stond centraal in dit onderzoek. De geschiedenis van het drieluik als beeldvorm is ter sprake gekomen in hoofdstuk 1. Vervolgens zijn vier verschillende drieluiken, van vier verschillende kunstenaars behandeld. Komt Klaus Lankheits negentiende-eeuwse geschiedenis overeen met de besproken kunstwerken? 
	Hans Deiters’ Arbeit lijkt precies te passen in de beschrijving die Klaus Lankheit geeft. Hij grijpt terug op de allegorie, en plaatst haar symmetrisch en verheven boven de rest van de voorstelling in het midden. De arbeider staat in dit werk dan ook niet centraal, maar is een onderdeel van een harmonieus geheel, waardoor een productie en daarmee welvaart mogelijk is. De arbeid wordt hier in verband gebracht met een gevoel van trots en succesvolle éénheid. Compassie met de arbeider is duidelijk geen drijfveer geweest om dit werk te maken. Het drieluik heeft een seculiere inhoud, het geeft zijn werk een monumentale uitstraling, het bevordert de symmetrie en benadrukt de hogere positie van de triomferende allegorie van de arbeid. 
	Henry Luyten lijkt eveneens niet uit te zijn geweest op religieuze symboliek in De Werkstaking. Te oordelen naar de grootte en de uitwerking van het werk koos hij voor het drieluik puur vanwege het monumentale karakter ervan, dat past bij de dramatische afloop van de staking, en tevens omdat het drieluik zo geschikt is voor het vertellen van een verhaal. Hiermee kon hij zijn compassie voor de mijnwerkers die hij van dichtbij heeft meegemaakt het beste tonen. De mijnwerker zit gevangen in een hopeloze situatie, de wereld van de mijnwerker is onbarmhartig en onrechtvaardig, getuigd Henri Luytens drieluik.
	Léon Frédéric gebruikt de religieuze connotatie van het drieluik in combinatie met subtiele religieuze aspecten, zoals het hengsel van de man dat een aureool vormt achter de jongen rechtsvoor in het middendeel, om een sociale boodschap over te brengen: het proletariaat heeft geleden, maar moet de arbeid weer oppakken en doorgaan voor de volgende generatie. Tegelijkertijd gebruikt hij het monumentale karakter van het drieluik om de historische ontwikkelingen naar behoren vast te leggen; het stedelijk proletariaat zal een beter leven krijgen door het nieuw verworven kiesrecht. 
	Constantin Meunier daarentegen koos niet zozeer voor het drieluik als vorm om zijn werk in te gieten, maar koos voor het drieluik om zijn oorspronkelijke functie: een religieus stuk. In dit geval gaat het over de passie van Christus, maar dan in contemporaine beeldtaal, in de vorm van mijnwerkers, die symbolisch dezelfde weg afleggen als Christus. Mijnwerkers leven een hard bestaan, maar zijn in staat hun lot eervol te dragen, en brengen ons daarmee respect bij voor hun levenswijze en voor het geloof. 




	Als vervolgonderzoek zou het interessant kunnen zijn om meer van dergelijke drieluiken uit België en andere landen te vergelijken, en daarmee na te gaan hoe het verloop van de vormgeving van deze drieluiken is gegaan. Misschien dat de ontwikkeling van Belgische drieluiken met industriële onderwerpen bijvoorbeeld allereerst verloopt via naturalistische drieluiken met landelijke taferelen, terwijl men in het buitenland door weer sterker door andere stromingen, zoals de Arts and Craft movement of het symbolisme, is beïnvloed. Het kan daarbij ook interessant zijn om te onderzoeken in hoeverre de Borinage, dat als industrieel gebied de onderwerpen leverden voor een aantal Belgische drieluiken, misschien ook invloed had op de vorm (de keuze voor het drieluik), vanwege de sterke aanwezigheid van het katholieke geloof. 
	Een ander interessant vraagstuk is of en hoe kunstenaars van de volgende generatie het seculiere drieluik vormgaven, en in hoeverre de besproken drieluiken invloed hadden op deze generatie. Bart van der Leck heeft al laten zien zich geïnspireerd te hebben op zo’n drieluik, hoeveel meer kunstenaars deden iets soortgelijks? Ook bij expressionistische kunstenaars speelde de arbeider als held of slachtoffer een grote rol: pasten deze kunstenaars ook het drieluik toe op hun onderwerpen?
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